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Stichworte zum weiblichen Blick im Anschluss an
David Finchers Film Panic Room
Sie blickt ihn sanft aus einem geöffneten Spalt der Eingangstür an, lächelt ver-
schlafen und fragt wie beiläufig: »What do you want?« Der Polizist reagiert
umsichtig. Sie möge mit den Augen blinzeln, falls sie sich in irgendeiner Weise
unter Druck fühle und deshalb nicht antworten könne. Aber die Frau schaut ihn
lediglich verständnislos an. Nicht einmal ein leises Zucken findet sich an ihren
Augenlidern. 
Diese Szene aus David Finchers Film Panic Room (2002) eignet sich sehr gut als
Vorspann für eine Diskussion um die Souveränität des weiblichen Blicks im
Kino. Mag, die Hauptfigur des Films, bedient sich in diesem Ausschnitt eines
machtvollen Blicks, der dem Polizisten jede Möglichkeit nimmt, in das Gesche-
hen einzugreifen. Mag befürchtet, ein Einschreiten der Polizei würde ihre Toch-
ter, welche sich hinter der nur einen Spalt weit geöffneten Tür in der Gewalt
von Einbrechern befindet, gefährden. Sie setzt eine Strategie ein, die seit Joan
Riviere1 als Option für typisch weibliches Verhalten gilt: Sie tut so, als ob. Sie
schaut und spricht, als wäre nichts geschehen, als sei sie durch das nächtliche
Anläuten der Polizisten lediglich aus einem tiefen und zufriedenen Schlaf
geweckt worden und als sei ihr einziger Wunsch der, möglichst rasch wieder
unter eine warme Decke zu kriechen. Die ZuschauerInnen hingegen wissen,
dass sich Mag hinter einer Maske verbirgt. Sie verführt den Polizisten ähnlich wie
die Frauen, von denen Riviere erzählt, die ihre technischen Kenntnisse verber-
gen, wenn sie vor einem Arbeiter stehen, oder die sich töricht, unschuldig und
naiv stellen, sobald sie irgendeinen Mann zu irgendetwas bewegen wollen.2 
Souverän ist im Kino, wer über die Blickproduktion herrscht. In vielen psy-
choanalytischen Formulierungen filmtheoretischer Positionen in den siebziger
Jahren blieb das Geschlecht der beteiligten Personen unberücksichtigt. Feminis-
tische Kritik3 behauptete daraufhin, dass der bestimmende Blick im Kino männ-
lich sei. Diese Position erwies sich als nicht haltbar, denn es bestand Konsens,
dass Frauen im Kino mehr als eine unbeschriebene Angriffsfläche einer männlich
konnotierten optischen Macht verkörpern. So gewann der weibliche Blick so-
wohl aus dem Zuschauerraum wie auf der Leinwand deutlich an Souveränität.
In den folgenden Jahrzehnten wies die Diskussion um die Frau im Kino die
1. Riviere, Joan: »Weiblichkeit als Maske« (1929), in: Gast, Lilli (Hg.): Joan Riviere. Ausgewählte
Schriften, Tübingen 1996, S. 102-113.
2. Vgl. ebd., S. 107.
3. Der Streit um die Frau in Film und Kino ist fast so alt wie das Kino selbst und erlebt in den
Kontroversen, von welchen mein Text handelt, teilweise nur eine Wiederbelebung. Vgl. dazu
z.B. die feministischen Reaktionen auf Siegfried Kracauers Text »Die kleinen Ladenmädchen
gehen ins Kino«, in: ders.: Das Ornament der Masse. Essays, Frankfurt a.M. 1963, S. 279-294.
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generell engen Grenzen der Beherrschbarkeit von Bildern und Blicken auf. Die
heftigen Debatten um die Bedeutung des Geschlechts im Kino hatten verdeckt,
dass die Subjektgenese nicht auf die Genese des Geschlechts eines Subjekts redu-
ziert werden kann. Dieser aus psychoanalytischer wie aus philosophischer Sicht
entscheidende Irrtum lässt sich korrigieren, wenn die Angst des Subjekts und die
Verflochtenheit zwischen Sehen und Gesehenwerden, d.h. zwischen Auge und
Blick, thematisiert werden. 
Geschlechterstereotypen sind einem steten Wandel unterworfen. Das damit
verbundene veränderte Rollenverständnis spiegelt sich auf der Leinwand im
Kino wider. Kaum ein Film der letzten Jahre versammelt in so kompakter Form
Geschichte und Gegenwart des Blicks im Kino wie der Film Panic Room. Er bein-
haltet eine Fülle von Material zum historischen Geschlechterkampf um Blick
und Bild. Vor allem aber kennzeichnet er den gegenwärtigen Stand der Diskus-
sion, der einer Identifikation des Blicks mit einem bestimmten Geschlecht
ebenso eine Absage erteilt wie der Idee einer Souveränität des Subjekts im opti-
schen Feld.
Der souveräne Kamerablick
In seiner Analyse jener Blicke, welche im Kino eine Rolle spielen, orientiert
sich Christian Metz 1973 an Jacques Lacans Behauptung, dass das Verhalten klei-
ner Kinder vor dem Spiegel einen Einblick in die Genese des Ichs ermögliche.4
Die Leinwand im Kino fungiert für Metz in erster Linie als Spiegel für die
ZuschauerInnen.5 Sie blicken auf die ProtagonistInnen auf der Leinwand wie auf
ihr eigenes Spiegelbild und erlangen damit – ähnlich wie als Säugling – die zu
einer ersten Identifikation gehörige, falsche Selbstgewissheit. Die Allmacht des
Auges des/r BetrachterIn verdankt sich einer zusätzlichen, unbewussten Identi-
fikation mit dem Okular der Kamera,6 dessen Souveränität sich in der freien
Wahl des Bildausschnitts, im Schwenken des Apparats oder in Einstellungen wie
der Wahl der Brennweite ausdrückt. 
Auf der narrativen Ebene des Films Panic Room findet sich ein wichtiges Ele-
ment dieser Argumentation: der Spiegel. Als Mag bei der Wohnungsbesichti-
gung den ›Panic Room‹, einen kleinen, von Stahlbeton vollständig umhüllten
Schutzraum im zweiten Stock des Hauses entdeckt hat, tritt sie vor den Spiegel,
welcher die Tür des Raumes versteckt. Sie betrachtet ihre eigene Gestalt mit
sichtlicher Zuversicht, nachdem sie kurz vorher, eingeschlossen in den kleinen
Bunker, ihre klaustrophobischen Empfindungen nur schwer verbergen konnte.
Im Spiegel ist ein zufriedenes weibliches Subjekt zu sehen. Ganz anders ergeht
4. Vgl. Lacan, Jacques: »Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion, wie sie uns in der psy-
choanalytischen Erfahrung erscheint«, in: ders.: Schriften I, Olten 1973, S. 61-70.
5. Vgl. Metz, Christian: The Imaginary Signifier. Psychoanalysis and the Cinema, Bloomington
1982, S. 42ff.
6. Vgl. ebd., S. 49f.
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es Mags männlichem Pendant, einem der Einbrecher in die von Mag und ihrer
Tochter soeben bezogene Wohnung. Er kommt später im Film vor demselben
Spiegel zu stehen wie Mag. Allerdings ist das Glas im Nahkampf zwischen Ein-
brechern und Hausbewohnerin inzwischen zersplittert. Ins Bild gerät ein zerstü-
ckelter Männerkörper.
Emblematisch geben diese beiden Einstellungen einen Ausschnitt aus der Dis-
kussion der siebziger Jahre wieder.7 Im Zentrum steht die Frage der narzissti-
schen Identifikation der ZuschauerInnen mit den AkteurInnen im Film. Die
Wahrnehmung von Unvollständigkeit, die Wahrnehmung eines Mangels, ist für
die BetrachterInnen im Kino, die als Gefangene ihrer eigenen Sehnsucht nach
Vollständigkeit konzipiert sind, ähnlich unerträglich wie für ein Kind die
Erkenntnis, dass der eigenen Mutter der Penis fehlt.8 Daher muss sie verleugnet
werden. Dies geschieht, indem aus dem technischen Apparat der Filmproduk-
tion und -projektion ein Fetisch gemacht wird. »The fetish is the cinema in its
physical state.«9 Der souveräne Blick der Kamera als Teil des cinematischen
Apparats verhilft dem schauenden Subjekt dazu, sich über die Wahrnehmung
seines eigenen Mangels hinweg zu täuschen. 
Finchers filmische Gegenüberstellung von einem weiblichen vollständigen und
einem männlichen zerstückelten Körper vor dem Spiegel illustriert Laura Mul-
veys Kritik an Metz und legt gleichzeitig die Verhältnisse offen: Nicht der cine-
matische Apparat dient als Fetisch, sondern der Körper der Frau. Der zerstückelte
Körper des Einbrechers auf dem Spiegel kennzeichnet die Angst des Mannes vor
einer möglichen Kastration.10 Das im Vergleich dazu vollständige Bild der Frau
wird als »Deckerinnerung«11 zur verleugnenden Abwehr männlicher Ängste ein-
geführt. Die Frau mutiert zum Bildgegenstand (»woman as image«), während der
Mann als alleiniger Träger des souveränen Blicks (»bearer of the look«) anzusehen
ist.12 Entsprechend verteilen sich die Rollen in der Filmproduktion: Die Mehr-
zahl der Hollywoodfilmemacher in dem von Mulvey betrachteten Zeitraum der
dreißiger, vierziger und fünfziger Jahre ist bekanntlich männlich. 
Auch wenn Mulvey den Apparat männlich konnotiert, so steht er bei ihr ge-
nauso wie bei Metz im Zentrum des Geschehens. Der maschinelle Blick, der die
7. Vgl. dazu Rose, Jacqueline: »Der cinematische Apparat. Probleme der aktuellen Theorie«
(1986), in: dies.: Sexualität im Feld der Anschauung, Wien 1996, S. 203-218 und Mulvey, Laura:
»Visual Pleasure and Narrative Cinema« (1975), in: dies.: Visual and Other Pleasures, London/
Basingstoke 1989, S. 14-26. Mulveys Text wurde bereits 1973 geschrieben.
8. Metz, The Imaginary Signifier, S. 70ff. Vgl. hierzu auch Freud, Sigmund: »Fetischismus
(1927)«, in: ders: Psychologie des Unbewußten. Studienausgabe III, Frankfurt a.M. 2000, S. 379-388.
9. Metz, The Imaginary Signifier, S. 75. Zur Realismusdebatte, die sich an eine solche Sicht des
Fetischs im Kino notwendigerweise anschließt, vgl. Rose, »Der cinematische Apparat«, S. 204f.
10. Nach Mulvey ist es der bedrohliche, weil auf die männliche Kastrationsangst verweisende
Anblick des weiblichen Genitales (»woman as bearer of the bleeding wound«, vgl. Mulvey,
»Visual Pleasure and Narrative Cinema«, S. 14), welcher durch das glamouröse Bild der Frau
verdeckt werden soll.
11. Freud, Sigmund: »Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie (1905)«, in: ders.: Sexualleben.
Studienausgabe V, Frankfurt a.M. 2000, S. 37-145, S. 65.
12. Mulvey, »Visual Pleasure and Narrative Cinema«, S. 19.
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Bilder schafft, indem er ihnen einen Rahmen gibt und ihren Inhalt festlegt, gilt
als Träger der Macht. Die Trias Macht, Mann und Maschine wird in den auf
Metz und Mulvey folgenden Diskussionen vielfach in Frage gestellt. Hier soll die
Fragwürdigkeit solcher fixer Rollenzuschreibungen mit einer Szene aus Panic
Room hervorgehoben werden. Kamerablick und Zuschauerblick müssen, wie
sich im folgenden Ausschnitt zeigt, keinesfalls zusammenfallen, ja sie werden
häufig durch die Kameraführung selber voneinander getrennt: Mag und Sarah
haben ein erstes und ernüchterndes Abendessen in ihrer neuen Wohnumgebung
verbracht. Mag hat mit ein wenig Alkohol die Mischung aus Angst und Trauer
heruntergespült, durch die ihre Situation nach einer gerade erfolgten Trennung
von ihrem Ehemann Steven gekennzeichnet ist. Für den/die ZuschauerIn ent-
steht ein Eindruck von einer noch schwer fassbaren Bedrohung, die auf der Villa
liegt. An diesem Punkt stellt Regisseur Fincher das Haus aus einer menschen-
unmöglichen, weil schwebenden Perspektive vor. In teilweise halsbrecheri-
schem Tempo wird das Haus von unten nach oben und zurück durchflogen. Die
Bilder folgen so rasch aufeinander, dass es unmöglich wird, den Überblick zu
behalten. Die ZuschauerInnen müssen die Illusion verlieren, am souveränen
Blick der Kamera teilhaben zu können. Die Bedrohung, die sich mit diesem Ver-
lust für die Zuschauerposition verbindet, wird zusätzlich verstärkt, indem die
teilweise vermummten Einbrecher, wie auf frischer Tat ertappt, ins Bild gebracht
werden, ohne dass die ZuschauerInnen eine klare Vorstellung von der Raum-
aufteilung des Hauses haben.
Aber nicht nur die für Metz selbstverständliche Identifikation zwischen
Zuschauerblick und Kamera stellt Fincher in Frage. Auch die Mulveysche Qua-
lifikation dieses Blickes als eines männlichen wird im Film bestritten. Der Sicher-
heitsraum ist mit zahlreichen Bildschirmen ausgestattet. Nachdem Sarah und
Mag auf der Flucht vor den in ihr Haus eingedrungenen Einbrechern im letzten
Moment die Tür des Raumes hinter sich zum Schließen bringen konnten, schal-
ten sie die Überwachungskameras ein. Mutter und Tochter, gefangen an einem
sicheren Ort, können die Szene mittels der Kameras, zu welchen die Einbrecher
keinen Zugang haben, kontrollieren. »The police are on their way«, teilen sie
den erschreckten Männern auf den Bildschirmen von einer Position hinter der
Kamera mit. Diese Szene ist kein Beweis, aber immerhin ein Hinweis, dass die
Qualifikation des Kamerablicks als männlich ihre Überzeugungskraft längst ver-
loren hat.
Weibliche Hohlräume
Neben einer grundsätzlichen Kritik am Blickkonzept Mulveys, welche im letz-
ten Teil dieses Textes dargestellt wird, beziehen sich die Einwände gegen ihre
Vorstellung visueller Lust vor allem auf ihre Auffassung der Frau und auf die
Schwerpunkte ihrer Analyse. Das berechtigte Votum zur Einbeziehung der
Geschlechterdifferenz zeichnet ein einseitiges Bild der Frau, insofern als der Frau
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in Film und Kino eine durch und durch passive Rolle zufällt. Damit fällt Mulvey
hinter Autoren wie Freud zurück, der immerhin die Möglichkeit einräumt, dass
der formierende Einfluss des Sozialen hinsichtlich der Passivität der Frau nur
ungenau eingeschätzt werden und dass sich hinter jeder Passivität auch ein großes
Maß an Aktivität verstecken könne.13 Hier ist natürlich auch zu fragen, ob es in
jedem Fall die schlechtere Option ist, passiv zu sein. Aus diesem Grund wurde
eine Revision der Beschreibung der Schaulust im Kino gefordert.14 Mulvey hebt
die sadistische Komponente männlicher Skopophilie hervor, wenn sie den film
noir als ein Ausagieren männlicher Angstvorstellungen auf der Ebene der Narra-
tion beschreibt.15 Der Masochismus bildet den Schatten des Sadismus auf Seiten
der Frau.16 Im Anschluss an Gilles Deleuze ist Masochismus als eine Lösung zu
bestimmen, die sich im Verlauf des Verhältnisses zwischen einer Mutter und
ihrem Kind einstellen kann und die nicht dem Vater als einer gefürchteten
Instanz gilt.17 Statt der Orientierung am Phallus, an seinem möglichen Fehlen,
orientiert sich diese Position an der präödipalen Phase kindlicher Entwicklung.
Das bedeutet gleichzeitig, die Mutter nicht zur Bedeutung eines primären Man-
gels zu degradieren.18 Als Trägerin von Brust und Gebärmutter verkörpert sie
vielmehr einen hohen symbolischen Wert für das Kind, eine souveräne Macht,
welche über Geben und Verweigern herrscht. 
In Panic Room finden wir eine Phase der Interaktion zwischen Sarah und Mag,
die einzelnen Bedingungen eines masochistischen Verhältnisses entspricht, ohne
die Situation als solche zu inszenieren: Sarah ist Diabetikerin. Mit ihrer Mutter
gemeinsam eingesperrt, gerät sie an den Rand eines hypoglykämischen Komas.
Gegenüber Mag wird sie zu einem kleinen versorgungsbedürftigen Kind. Sarahs
Körper droht Mag mit dem Verschwinden. Mag setzt alles daran, rechtzeitig die
erforderliche Glukagonmedikation für Sarah zu beschaffen, aber dafür sind einige
Hürden zu überwinden.
Masochismus hat seine Wurzeln in der Angst des Kindes, von der Mutter ver-
lassen zu werden und stellt einen Versuch dar, diese Situation mit den darin
erlebten Elementen wie Auftauchen und Verschwinden, Verführung und Zu-
rückweisung auszuagieren, wobei das lustbetonte Ritual der passiven Unterwer-
13. Freud, Sigmund: »Neue Vorlesungen zur Einführung in die Psychoanalyse (1933 [1932]).
Die Weiblichkeit«, in: ders.: Vorlesungen zur Einführung in die Psychoanalyse und Neue Folge. Stu-
dienausgabe I, Frankfurt a.M. 2000, S. 544-565. Vgl. hierzu auch Kadi, Ulrike: »Im ödipalen
Hafen. Zur Frage der Verankerung von bekannten Frauenbildern in der Psychoanalyse«, in: Riss
4 (2002), S. 70-88.
14. Vgl. Studlar, Gaylyn: »Masochism and the Perverse Pleasure of the Cinema«, in: Kaplan, E.
Ann (Hg.): Feminism and Film, Oxford 2000, S. 203-225.
15. Vgl. Mulvey, »Visual Pleasure and Narrative Cinema«, S. 21f.
16. Das soll nicht heißen, dass Masochismus als ein typisch weibliches Phänomen aufzufassen
sei. Vgl. dazu Horney, Karen: »Zur Frage des weiblichen Masochismus«, in: dies.: Die Psychologie
der Frau, Frankfurt a.M. 1984, S. 142-162.
17. Vgl. Studlar, »Masochism and the Perverse Pleasure of the Cinema«, S. 207.
18. Neben Deleuze sind hier auch zahlreiche andere Autorinnen (von Melanie Klein bis zu
Nancy Chodorow oder Julia Kristeva) zu nennen.
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fung phylogenetisch älter anzusehen ist als die Lust an der Beherrschung.19
Neben dem masochistischen Lustgewinn entgeht Mulvey in ihrer am männ-
lichen Sadismus orientierten Analyse die souveräne Position der Mutter in einem
masochistischen Szenario.
Eine verstärkte Berücksichtigung der Frau als Mutter jenseits von traditionellen
patriarchalen Mustern, in welchen Mutterschaft hypostasiert, romantisiert oder
idealisiert wird, ist generell zu fordern.20 Als soziale Produktionen perpetuieren
viele Filme eine patriarchale Auffassung von Mutterschaft, die sich einem spezi-
fisch männlichen (und aus der Sicht von Frauen problematischen) Verhältnis zur
präödipalen Fülle verdankt.21 Dem wäre auf unterschiedliche Weisen entgegen-
zuwirken: Einerseits ist die Frage der Mutterschaft theoretisch aus der Sicht von
Töchtern zu fassen, wie es etwa Nancy Chodorow oder Dorothy Dinnerstein
vorschlagen. Verbunden damit wären etablierte Codes neu zu bewerten oder
auch umzudeuten. Ein Beispiel in der Filmtheorie wäre die Konzeptualisierung
der Leinwand nicht als Spiegel, sondern als Brust.22 Ein anderer Weg besteht in
der verstärkten Aufmerksamkeit für jene kulturellen Phänomene, in welchen
sich ein verändertes Verhältnis zur Mutterschaft andeutet. Der Film Panic Room
scheint allerdings wenig geeignet, hier Spekulationen über stattgehabte Ver-
schiebungen anzustellen. Er fokussiert zu sehr das Verhältnis zwischen Männern
und Frauen, während der Frage der Mutterschaft nur in wenigen Sequenzen
explizite Bedeutung zukommt. Über weite Strecken der Handlung imponieren
Sarah und Mag eher als Geschwister denn als Mutter und Tochter. Und es bleibt
unklar, ob dies als ein kulturelles Shiften des Signifikanten ›Mutter‹ anzusehen ist
oder ob diese Beschreibung lediglich einem Interessensmangel der Regie ent-
springt.
Jenseits der Frage nach der reproduktiven Funktion von Frauen sind noch ganz
andere falsche Theorien des Weiblichen als Ursache jener argumentativen Sack-
gasse anzusehen, in welcher sich Frauen in der feministischen Analyse nach Mul-
vey in Film und Kino bewegen. Nach Mary Ann Doane besteht nach wie vor
die falsche Überzeugung, Frauen werde zwar ein bedeutsamer Platz im narrati-
ven und pikturalen Geschehen eingeräumt. Der Eintritt in den Bereich souve-
räner Gestaltung bleibe ihnen allerdings in der Regel verwehrt.23 Um diesen
Verdacht zu zerstreuen, bringt Doane neuerlich das alte Konzept der Weiblich-
keit als Maskerade in die Diskussion. Hinter einer Maske könne eine Frau in Dis-
tanz zu ihrem eigenen Bild treten, welches hauptsächlich durch Erwartungen
19. Vgl. Studlar, »Masochism and the Perverse Pleasure of the Cinema«, S. 211.
20. Vgl. Kaplan, E. Ann: »Is the Gaze Male«, in: dies. (Hg.): Feminism and Film, Oxford 2000,
S. 119-138, S. 133.
21. Vgl. ebd., S. 135.
22. Gertrud Koch erinnert an Bertram D. Lewins und Otto Isakowers frühe Studien zur
›Traumleinwand‹ als Brustsurrogat. Vgl. dazu Koch, Gertrud: »Nähe und Distanz. Face-to-face-
Kommunikation in der Moderne«, in: dies. (Hg.): Auge und Affekt: Wahrnehmung und Interaktion,
Frankfurt a.M. 1995, S. 271-291, S. 283f.
23. Doane, Mary Ann: »Film and the Masquerade«, in: Kaplan, E. Ann (Hg.): Feminism and
Film, Oxford 2000, S. 410-433, S. 420.
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einer patriarchal geprägten Kultur bestimmt werde. Die oben beschriebene
Szene mit dem Polizisten spielt mit dieser Hypothese: Mag, die den Polizisten
zuvor selber gerufen hat, bestimmt den weiteren Verlauf durch die nach Ri-
viere24 für Frauen charakteristische Kunst der Verstellung. Sie, obwohl in Ängs-
ten um ihre Tochter gefangen und im Visier von den mehr und mehr außer sich
geratenden Einbrechern, gibt sich souverän. Die Polizisten sind ebenso machtlos
gegen sie wie die Einbrecher oder ihr inzwischen eingetroffener Exehemann. 
Was aber ist hinter der Maske? Wie lassen sich Frauen im Kino und im Film
authentisch beschreiben? Linda Hentschel betont in ihrer »proto-cinematografi-
schen Apparatekritik«25 im Anschluss an Michel Foucault die kulturelle Prägung
des Gesichtssinns durch optische Apparate.26 Es gibt kein unschuldiges Sehen der
Sachen selbst. Das meiste an den Mustern, die wir wahrnehmen, haben wir er-
lernt. Die Frage muss daher genauer lauten: Gemäß welchen unausgesprochenen
sozialen Prämissen werden Frauen in Film und Kino gesehen? 
Hentschel schlägt für die Bildproduktion seit der Erfindung der Zentralper-
spektive ganz im Sinne Mulveys27 vor, die Interaktion zwischen Betrachter und
Betrachtetem als einen durch Skopophilie strukturierten, der kulturellen Aus-
legung der Geschlechterdifferenz folgenden Akt zu sehen. Wie Mulvey die
Kamera, so konnotiert Hentschel die optischen Geräte männlich; das Bild in sei-
ner Ausprägung als visueller Raum gilt ihr als weiblich. Die von einem tiefen
Wunsch nach Penetration geleiteten Techniken des Betrachtens streben dem-
nach maximale Sichtbarkeit eines sonst unzugänglichen Innenraums auf dem
Bild an. Der weibliche Bildraum fungiert als Stütze »für patriarchale Subjektkon-
struktionen«.28
In Finchers Film gibt es eine Szene, in welcher ein Einblick gegen alle Regeln
möglicher Sichtbarkeit erzeugt wird: Nachdem Mag mehr zufällig als absichtlich
auf den Überwachungsbildschirmen die Einbrecher wahrgenommen hat, saust
sie in das Stockwerk mit Sarahs Zimmer, um diese zu wecken. Die Flucht der
beiden Frauen zurück in die Betonzelle führt über mehrere Stockwerke. Teil-
weise benutzen sie den hauseigenen Lift. Der stellt eine besondere, bewegliche
Form eines Schutzraumes dar. Von einer Kameraeinstellung zur anderen verliert
24. Rivieres Konzept, welches in der Frage weiblicher Identifizierung seit Jahrzehnten als eine
diskussionswürdige Alternative gilt, wurde von Lebeau kritisiert, weil sich Rivieres Patientin
mit ihrer Maskierungsstrategie an einen Schwarzen richtet. Vgl. Lebeau, Vicky: Psychoanalysis
and Cinema. The Play of Shadows, London/New York 2001. S. 101ff. Querverbindungen wie
diese zwischen einem feministischen und einem antirassistischen Diskurs bestimmen die jüngere
Entwicklung feministischer Filmtheorie. Der Film Panic Room passt in dieses Muster, indem er
den dunkelhäutigen Einbrecher immer wieder auf die Seite der Frauen geraten lässt.
25. Hentschel, Linda: Pornotopische Techniken des Betrachtens. Raumwahrnehmung und Geschlech-
terordnung in visuellen Apparaten der Moderne, Marburg 2001, S. 11.
26. Vgl. ebd., S. 10.
27. Auch Hentschels Hauptgedanke, dass die Geschlechterdifferenz in der Apparatekritik bis-
her nicht thematisiert wurde, hat dieselbe Struktur wie Mulveys Kritik an Metz (vgl. ebd.,
S. 11). Hentschel bezieht sich vor allem auf Crary, Jonathan: Techniken des Betrachters. Sehen und
Moderne im 19. Jahrhundert, Dresden/Basel 1996. 
28. Vgl. Hentschel, Pornotopische Techniken des Betrachtens, S. 41.
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er die Wand an seiner Vorderseite. Auf der Leinwand entsteht ein räumlicher
Querschnitt durch das Haus. Dadurch wird der Blick auf die beiden verängstig-
ten, fliehenden Frauen freigegeben. Die Hypothese von der Lust an einem Über-
maß an Sichtbarkeit scheint hier bestätigt.29 Ob diese im speziellen Fall männlich
ist, ist allerdings nicht gewiss.
Frauen und Räume bestimmen die diegetische Ebene des Films. Der für die
Handlung zentrale bunkerartige Schutzraum ist für die Blicke der Einbrecher
zunächst ähnlich unzugänglich wie die Gebärmutter einer Frau. In einem sich
durch die akustische Isolierung des Raumes nach außen schwierig gestaltenden
Gespräch geben die männlichen Einbrecher schriftlich bekannt, was sie anstre-
ben: »What we want, is in that room«, schreiben sie an die beiden Frauen im
Inneren der Stahlbetonzelle. Sie malen die Botschaft auf ein großes Plakat, wel-
ches Mag und Sarah via Bildschirm zu sehen bekommen. Die Doppeldeutigkeit
dieses Satzes, welcher sich sowohl auf die Frauen als auch auf einen zu diesem
Zeitpunkt noch nicht genauer bekannten Gegenstand im Schutzraum beziehen
kann, lässt eine metonymische Deutung des Raums als weiblich durchaus zu.
Dies gilt auch für jene Szene, in welcher ein Einbrecher seinen Arm nicht recht-
zeitig zurückzieht und dieser in die automatische Schiebetür des kleinen Ver-
lieses gerät. Unwillkürlich werden wir an die männliche Horrorvision einer
kastrierenden Vagina dentata erinnert, welche den uterinen Hohlraum vor unge-
betenen Gästen schützt.30 
Dieser Ausschnitt macht deutlich auf die Grenzen von Hentschels Raum- und
Frauendeutung aufmerksam. Die Frau im pornotopischen Szenario verkörpert
in erster Linie ein passives Objekt männlicher Lust. Auf andere, durchaus auch
kulturell verankerte Stereotypen für Frauen wird gar nicht angespielt. Barbara
Creed wunderte sich bereits in den frühen neunziger Jahren, wie wenig die Frau
als Monster im Film theoretische Beachtung findet und dies, obwohl eine Viel-
zahl von derartigen Rollenstereotypen kulturell verfügbar ist.31 Neben der archa-
ischen Mutter, dem oralsadistischen Vampir oder dem besessenen Monster sind
rachsüchtige Hexen, kastrierende Frauenfiguren und monströse Gebärmütter
Verkörperungen dieses Topos. Wir kennen das Muster ja auch in abgeschwäch-
ter Form als Lehrerin, Krankenschwester, Kindermädchen oder Stiefmutter.32
29. Hentschels These, dass der Wunsch nach Erzeugung maximaler Sichtbarkeit in eine Por-
nografisierung des Dargestellten mündet, leuchtet uns nicht recht ein. Die meisten der von ihr
herangezogenen Bildbeispiele lassen sich viel besser im Rahmen einer für erotische Darstellun-
gen typischen Dialektik von Zeigen und Verbergen lesen. Ihre Definition des Obszönen als des-
jenigen, was »sich der Visualisierung entzieht« und »durch seine Abwesenheit die Repräsen-
tation strukturiert« (ebd., S. 51), lässt indessen erahnen, dass sie keinen Unterschied zwischen
erotischer Darstellung und Pornografie machen möchte.
30. Die Kastrationsdrohung, die von der Frau ausgeht, wird noch an einer zweiten Stelle im
Film explizit. Als Mag sich gegen den Vergasungsversuch der Männer wehrt, indem sie das Gas
von innerhalb des Schutzraums über den Schacht, durch welchen es einströmt, in Brand setzt,
zieht sich einer der Männer eine schwere Verbrennung seines Armes zu, dem metonymisch eine
phallische Rolle zukommt. Er kommentiert das Geschehen mit: »You fucky bitch«.
31. Vgl. Creed, Barbara: The Monstrous Feminine. Film, feminism, psychoanalysis, New York
1993, S. 151.
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Creed zeichnet in einer genauen Lektüre Freuds nach, wie dieser an mehreren
Stellen auf die Phantasie von einer gefährlichen, weil kastrierenden Mutter stößt,
deren genauere Untersuchung er allerdings in den meisten Fällen zugunsten der
kastrierten Mutter fallen lässt.33 Vielleicht gehört es zum Repertoire einer patri-
archal strukturierten symbolischen Ordnung, die so schwer zähmbare Figur zu
verschweigen. Wir stoßen hier auf eine jener unausgesprochenen sozialen Prä-
missen, die das Bild der Frau lange geprägt haben. Die zunächst über weite Stre-
cken fehlende Berücksichtigung der in ihrer Aktivität und Souveränität be-
drohlichen Frau im filmtheoretischen Diskurs ist unter dieser Voraussetzung als
problematisch anzusehen, unabhängig davon, ob es sich hier um eine Verdrän-
gung, eine Verleugnung oder gar eine Verwerfung handelt.34
Mulvey hat einige Jahre später ihren viel rezipierten Text einer kritischen
Betrachtung unterzogen.35 Die geschlechtstypenspezifische räumliche Auftei-
lung erscheint ihr nun fragwürdig.36 Die Gegenüberstellung von aktiv und passiv,
von weiblich und männlich, von Sadismus und Masochismus, von Voyeurismus
und Exhibitionismus erklärt sie vor allem als Ausdruck der historischen Veran-
kerung des Textes. Diese Argumentationsweise sei nicht zuletzt Freuds Denken
geschuldet. Zurecht bedauert sie, dass sie in ihrem früheren Artikel über eine
Fixierung von Gegensätzen nicht hinausgekommen ist. Die Forderung nach
einer Umkehrung der Blickverhältnisse bleibt fragwürdig, da eine Inversion
noch keine Veränderung ist37 und eine polarisierende Orientierung am Entwe-
der-Oder die Entdeckung neuer Möglichkeiten von Anfang an behindert.38
Mulvey vermutet die größte Chance für Neuschöpfungen in einem temporären
Exzess wie dem Karneval, in welchem alte Muster außer Kraft gesetzt, ohne
gänzlich verabschiedet zu werden. 
32. Vgl. Kaplan, »Is the Gaze Male«, S. 128.
33. Vgl. Creed, The Monstrous Feminine, S. 158f.
34. Slavoj i ek ist zuzustimmen, dass sich das Bild der femme fatale im film noir der neunziger
Jahre sehr gewandelt hat. Vgl. i ek, Slavoj: Die Furcht vor echten Tränen. Krzysztof Kieslowski
und die ›Nahtstelle‹, Berlin 2001, S. 250ff.
35. Vgl. Mulvey, Laura: »Myth, Narrative and Historical Experience«, in: dies.: Visual and
Other Pleasures, London/Basingstoke 1989, S. 159-176. Dieser Text ist ein Vortrag, den Mulvey
1983 gehalten hat.
36. Vgl. ebd., S. 163.
37. Vgl. ebd., S. 168. Der Text kann als implizite Antwort auf viele Kritikpunkte an ihrem frü-
heren Text gesehen werden. So erwägt sie unter anderem, ob ein Rekurs auf eine präödipale
maternale Phase erfolgversprechend ist, welche kulturellen Umdeutungen von Vaterschaft und
Mutterschaft erforderlich wären und wie sich der lebenslange Aufschub des weiblichen Ödipus-
komplexes theoretisch auswirken könnte. Zentrum des Textes ist ein Votum für den frucht-
baren Moment möglicher Veränderungen. 
38. Vgl. ebd., S. 162.
Zˇ zˇ
Zˇ zˇ
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Aus Angst
Als ein Ziel ihrer eigenen filmischen Arbeit beschreibt Mulvey 1983 die Unter-
wanderung der Dichotomie zwischen Blick und Angeblicktsein.39 Das führt zu
der bereits erwähnten Kritik an ihrer Auffassung des Blicks. Zum einen wurde
ihre Deutung des Blicks als männlich bezweifelt. Zum anderen wurde bemän-
gelt, dass ihrer Analyse von Anfang an eine wichtige Blickrichtung fehlt. Dabei
handelt es sich um den Blick, welcher der Lacan’schen Blickgrammatik, auf wel-
che Mulvey zum Teil rekurriert, ihre besondere Prägung gibt: der anonyme
Blick.
Worauf beruft sich die Rede von der männlichen Konnotation des Zuschauer-
und Kamerablicks? Ann E. Kaplan stellt dar, dass aktive Blicke in unserer Kultur
männlich konnotiert sind.40 Das ist aber als Folge einer phallozentrischen Orga-
nisationsform unserer Sprache, unserer Gesellschaft, unserer symbolischen Ord-
nung zu sehen, die in diesem Sinne schärfer zu kritisieren wäre als die geschlecht-
liche Konnotation des Blicks, welche nicht mehr als ein Symptom im Rahmen
der genannten Strukturierung darstellt. Für die Beschreibung des Problems ist es
wichtig, die impliziten Ordnungsformen, die den Instrumenten der Untersu-
chung selber inhärent sind, nicht aus dem Blick zu verlieren. Im Falle der Psy-
choanalyse mit ihrer Orientierung an einem männlichen Prinzip ist die Ein-
bettung in kulturell etablierte Muster41 ohne Mühe leicht erkennbar. Das ist der
eine Grund, weshalb auf die psychoanalytische Methode nicht verzichtet zu wer-
den braucht. Ein weiterer besteht darin, dass ihr Paternalismus weniger präskrip-
tiv als deskriptiv aufzufassen ist,42 was sie für eine Darstellung feministischer
Anliegen eher zu prädestinieren als zu disqualifizieren scheint. Ein weiterer
Punkt für die filmtheoretische Applikation der Psychoanalyse ist die Verflech-
tung des optischen Wahrnehmungsmodus mit Momenten des Begehrens, die in
keinem anderen wissenschaftlichen Feld so deutlich herausgearbeitet wurde.
Durch die an Kaplan anschließenden Überlegungen wird deutlich, welche
Schwierigkeiten einer geschlechtlichen Umcodierung des Blicks entgegen-
stehen. Neben der Erfassung der gegenwärtig vorherrschenden, patriarchalen
Strukturierung mancher Untersuchungsmittel wie der Psychoanalyse gilt es in
einem anderen Schritt, jene dominierenden kulturellen Muster zu überwinden,
welche den Blick als aktiv, männlich und souverän in einem klassifizieren. Mit
Doane ist hier auf die Brille hinzuweisen, welche Mag in einzelnen Szenen des
Filmes trägt. Brillen sind externe Korrekturen, Prothesen für schlecht funktio-
nierende Sehapparate, die durch ihren Aufbau Qualitätsminderungen am auf-
recht wahrgenommenen, gleich großen, räumlich imponierenden und scharfen
Bild auf der Sehrinde des Gehirns nach sich ziehen. Als solche verkörpern Brillen
den Wunsch nach maximaler Sichtbarkeit, nach Über- und Durchblick, nach
39. Vgl. ebd., S. 164.
40. Vgl. Kaplan, »Is the Gaze Male«, S. 121.
41. Vgl. ebd., S. 124f.
42. Vgl. Wright, Elizabeth: Lacan and Postfeminism, Cambridge 2000, S. 11.
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einer Souveränität im optischen Feld, welche sich, so Doane, nach wie vor
stärker an das männliche Geschlecht als an das weibliche bindet. Die wenigen
Frauen hinter Brillengläsern in Filmen markieren eine weibliche Usurpation des
Blicks.43 Doane sieht diese Hypothese dadurch bestätigt, dass Brillenträgerinnen
nur selten in der Rolle der Begehrenswerten auftauchen, ja dass ein Ablegen der
Augengläser häufig einen Bruch hin zur Rolle einer begehrten Frau markiere. 
Panic Room spielt mit diesem Klischee. Mag trägt eine Brille zu Anfang des
Films, als sie auf Wohnungssuche ist und zum Schluss, als sie, wieder ausgezogen
aus dem Schauplatz des Grauens, mit Sarah auf einer Parkbank sitzend, über die
nächsten Wohnobjekte spricht. Tatsächlich mimt sie in beiden Szenen eine
selbstsorgende Frauenfigur, die für Sarah Vater und Mutter in einem zu verkör-
pern hat. Zu Doanes Interpretationsmuster passt ebenso gut, dass Mag keine
Brille trägt, als Sarah den Einbrechern, während diese sie im Schutzraum als Gei-
sel halten, mitteilt: »Dad is rich, Mum’s just married.«
Eine solche Leseweise übersieht aber, dass Mags Eroberung des Blicks im Film
auf andere Weise geschieht. Einerseits beherrscht sie den optischen Apparat des
Kameraüberwachungssystems, und andererseits werden die männlichen Einbre-
cher auf das Feld einer anderen Sinnesmodalität verbannt. Sie versuchen sich
gegen die weibliche Übermacht im Sichtbaren durch eine Dominanz im Akus-
tischen zu wehren.44 Symptomatisch ist dazu bereits ihr erster Einfall, als sie
entdecken, dass unerwarteterweise Menschen im Haus nächtigen: »Kill the pho-
nes.« Die beiden Frauen hingegen überblicken die Situation via Kamera, senden
Lichtsignale zu den Nachbarn, und als die Einbrecher den Schutzraum besetzt
haben, zerschlägt Mag die Überwachungskameras im gesamten Haus. In der
Filmerzählung, so scheint es, bestimmt Mag allein die Bildproduktion.
Panic Room illustriert damit auch die zweite Phase der Diskussion um Weib-
lichkeit im Kino, die der Frage einer möglichen Umcodierung gewidmet war.
Er zeigt, dass eine Umkehrung geschlechtsbezogener Hierarchien möglich und
an vielen Orten längst erreicht ist. Die Krise, die damit für eine patrozentrische
Gesellschaftsordnung verbunden ist, wird in einer kurzen Einstellung gegen
Ende des Films emblematisch deutlich: Sarah steht ihrem verletzten, blutenden
Vater gegenüber, der auf den telefonischen Hilferuf seiner Exfrau zwar reagiert
hat und gekommen ist, am Ort jedoch machtlos den nicht mehr aufzuhaltenden
Ereignissen unterworfen ist. Der Vater/sein Name kann nicht mehr für Ordnung
bürgen.45
43. Vgl. auch für das Folgende Doane, »Film and the Masquerade«, S. 428.
44. Die Gegenüberstellung von Sehen und Hören lehnt sich ein wenig an Kaja Silvermans
Vorschlag an, nicht nur die Bildregie, sondern auch die Tongestaltung des Films genauer zu
untersuchen. Silverman findet eine geschlechtsspezifische Aufteilung des Feldes, insofern als die
Stimme aus dem Off in der Regel männlich ist, während die weibliche Stimme meist nur im
Rahmen der Narration auftritt und als solche weniger privilegiert erscheint. Vgl. Silverman,
Kaja: »Fassbinder and Lacan. A Reconsideration of Gaze, Look, and Image«, in: dies.: Male Sub-
jectivity at the Margins, New York 1992, S. 125-156.
45. Es wäre zu klären, wie weit Jacques Lacan in seinem patrozentrischen Entwurf einer sym-
bolischen Ordnung das Ende dieser Form kultureller Organisation bereits vor Augen hatte.
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Die Herrschaft im optischen Feld, die Möglichkeit, mittels Kamerasystem zu
beobachten, ohne selbst gesehen zu werden, ist indes auch für die Frauen kein
purer Glückszustand. Der Raum, der ihnen die souveräne Überwachung gestat-
tet, hat vom ersten Moment seiner Besichtigung zwei Konnotationen: Er gilt
zwar als absolut sicher, aber er macht (Mag) gleichzeitig Angst. Woher die Angst?
Für Lacan ist die Angst ein Affekt, für Freud ein Signal, das etwas anzeigt.46 Sie
täuscht nicht. Wichtig ist ihr besonderes Verhältnis zur Kastration, einer Chiffre
für die allgemeine Dimension eines Mangels. Dieser ist für das Subjekt
konstitutiv. Er stützt das Subjekt. Mangelt es an Mangel, der das Subjekt in die
Ordnung des Begehrens einführt und es dort stabilisiert, tritt Angst auf. Seine
eigene Unvollständigkeit, seinen Mangel, nimmt das Subjekt unter anderem
auch im optischen Feld wahr. Sehen ist stets verknüpft mit dem Blick. Der Blick,
der von außen auf das Subjekt fällt, verhilft diesem, sich zu identifizieren, macht
ihm aber auch deutlich, dass es etwas gibt, was es nicht selbst ist. Der Blick von
außen bildet ein Scharnier zwischen der Illusion imaginärer Vollständigkeit, in
welcher es kein Subjekt geben kann, und der subjektkonstitutiven Wahrneh-
mung eigener Grenzen, die durch die symbolische Dimension des Dritten ge-
zogen sind. Wer so wie Mag alles sieht, sich aber nicht gesehen vorkommt,
verliert seinen Status als Subjekt. Das macht Angst.
Nun sind wir allerdings keinesfalls stets den Blicken anderer ausgesetzt. Und
trotzdem sind Angst und Panik für die meisten Menschen nicht die vorherr-
schenden Befindlichkeiten ihres Alltagslebens. Darin wird die Funktion des
sogenannten anonymen Blicks deutlich. Joan Copjec hat auf das Missverständnis
hingewiesen, dem feministische Filmtheorie durch eine einseitige Interpretation
des Lacan’schen Blickkonzeptes im Kino unterliegt.47 Im Anschluss an Metz war
der Spiegel (mit wenigen Ausnahmen48) das interpretatorische Werkzeug, um
die Vorgänge auf der Leinwand zu verstehen. Der Blick auf die Leinwand wurde
als Blick in den Spiegel gedeutet, ein Vorgang, in welchem instabilen Beob-
achterInnen aus der Aufnahme eines Bildes eine Stütze erwächst, die es über ihre
eigene Fragilität und Gefährdung hinwegtäuschen kann, ihnen Identifizierung
gestattet. Dieser Blick hat große Ähnlichkeit mit dem Blick der Zentral-
perspektive der Renaissance. Mit den tatsächlichen Verhältnissen im Kino hat er
wenig zu tun. 
Copjec schlägt statt dieser Orientierung am Spiegel vor, Lacans spätere Be-
schreibung des optischen Feldes ernst zu nehmen. Das heißt, die Beschreibung
46. Vgl. auch für das Folgende Lacan, Jacques: L’angoisse. Séminaire X, Paris 2004, S. 23. Hans-
Dieter Gondek weist darauf hin, dass Lacan seinen Angstbegriff im Verlauf seiner Lehre mehr-
fach verändert: Galt ihm Angst von Freud herkommend zunächst als Symptom, so modifiziert
er dies unter dem Eindruck seiner Lektüre Heideggers und Kierkegaards. Angst erhält die Kon-
notation der Notwendigkeit, allerdings auch des Solipsismus. Während des genannten Seminars
kehrt Lacan wieder zurück zur psychopathologischen und ätiologischen Fragestellung Freuds.
Vgl. Gondek, Hans-Dieter: Angst, Einbildungskraft, Sprache, München 1990, S. 222.
47. Copjec, Joan: »The Orthopsychic Subject. Film Theory and the Reception of Lacan«, in:
dies.: Read my Desire. Lacan against the Historicists, Cambridge, Mass. 1994, S. 15-38.
48. Hier ist vor allem Silverman, »Fassbinder and Lacan. A Reconsideration of Gaze, Look,
and Image«, S. 125-156, zu nennen.
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des Blicks als eines geometrischen zu ergänzen durch die phänomenologische
Perspektive, die die Vielgestaltigkeit der Erfahrung des Subjekts ins Zentrum
rückt. Diese Erfahrung ist geprägt von dem Gefühl, beim Sehen nicht nur zu
schauen, sondern auch angeschaut zu sein, ohne dass letzteres von einem kon-
kreten Gegenüber ausginge. Lacan spricht unter teils expliziter, teils impliziter
Bezugnahme auf Maurice Merleau-Ponty von einem Chiasmus und einem
Flechtwerk (entrelacs) zwischen Auge und Blick.49 Souveränes Schauen (bei Lacan
als Auge bezeichnet) und ausgeliefertes Angeblicktsein (Blick bei Lacan) über-
lagern einander. Die Passivität des Letzteren unterscheidet sich aber klar von der
jener Leidensposition, in welcher Mulvey die Frau im Hollywoodfilm wähnte.
Nicht die Unterjochung steht im Vordergrund, sondern eine Erfahrung von pro-
duktiver Unbeherrschbarkeit, welche durch Ambiguität, Variabilität, Undurch-
dringlichkeit,50 aber auch Gestütztsein gekennzeichnet ist. Eine Stütze bildet der
anonyme Blick insofern, als er dem Subjekt den Eindruck vermittelt, im Blick-
feld des anderen fehlen zu können. Der anonyme Blick, der für das Subjekt vom
Licht selber ausgeht, konfrontiert dieses mit dem Begehren des anderen. 
Copjec zeigt, dass das Auge der Kamera/des Zuschauers in seiner Themati-
sierung in der Filmtheorie große Ähnlichkeiten zu einer anonymen Über-
wachungsinstanz entwickelt hat. Die Frau scheint einem panoptischen, patri-
archalen Blick unterworfen, der sie als Subjekt allererst hervorbringt.51 Das ist
problematisch, weil die Genese des Subjekts als eine Auseinandersetzung mit
einer äußeren (das Gesetz repräsentierenden) Instanz auf diese Weise überhaupt
nicht vorkommen kann. In einer solchen, an Foucault angelehnten Konzeption
eines durch ein Gesetz vollständig geregelten Bereiches erübrigt sich die Frage
nach dem Imaginären52 und damit auch nach dem Gestaltungsspielraum. Das
Trickreiche am genannten Missverständnis mancher Ansätze in der frühen
feministischen Filmtheorie besteht darin, dass durch die Interpretation der
Leinwand als Spiegel der Eindruck entstehen konnte, dass es sich um Konzepte
handelt, die das Imaginäre fokussieren. Tatsächlich wurde aber der Unterschied
zwischen dem Imaginären und dem Symbolischen aufgehoben. 
Die Frage nach der Beherrschbarkeit des Blicks und der Bilder durch Personen
mit einem bestimmten Geschlecht hat sich im Laufe der Diskussion seit den frü-
hen siebziger Jahren stark verschoben. Nicht nur ist die Zuversicht verloren
gegangen, die sich mit dem Gedanken an eine Umkehrung bestehender Ord-
nungen verbunden hat. Es hat sich zudem herausgestellt, dass das Konzept einer
souveränen Herrschaft über Blicke und Bilder die reale Verfassung der Schauen-
49. Vgl. hierzu Lacan, L’angoisse, S. 277f.; sowie ders.: Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse.
Seminar XI, Weinheim/Berlin 1987, S. 99, 101, 108. Eine Skizze zum besseren Verständnis fin-
det sich ebd., S. 112. Eine der schönsten Darstellungen der Verflechtung von Auge und Blick,
bei welcher die ZuschauerInnen den Blick verkörpern, findet sich im Vorspann von Samuel
Fullers Film The Naked Kiss (1964), wo Kelly, sich schminkend, vor dem Zuschauerraum wie
vor einem Spiegel steht, dabei aber durch die ZuschauerInnen hindurch schaut.
50. Vgl. Lacan, L’angoisse, S. 281-295.
51. Vgl. Copjec, »The Orthopsychic Subject«, S. 17.
52. Vgl. ebd., S. 23f.
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den unzureichend berücksichtigt. Die Angst diente uns als korrigierender Hin-
weis. Sie hat viele Dimensionen. Eine ist die der Verortung.53 Wo ein Subjekt
sich nicht verorten kann, tritt die Angst auf. Das ist für ein Subjekt nicht wün-
schenswert. Es sucht daher nach Strategien, Angsterfahrungen zu vermeiden. Die
Besetzung eines fixen Platzes kann momentan Erleichterung verschaffen. Eine
solche scheinbare Verortung zur temporären Abwehr von Angst erfolgt oft über
starre Identifikationsmuster. In diesem Sinn muss die an Geschlechterrollen ori-
entierte, frühe feministische Lesart von Hollywoodfilmen gelesen werden. Sie
teilt ein Problem mit der vorherrschenden Geschlechterordnung: Beide Ord-
nungsversuche sind imaginäre Produktionen, deren komödienhafter54 Status
immer wieder übersehen wird. Sowohl eine männlich konnotierte Souveränität
über die Blickproduktion im Film als auch eine weibliche Nachbesetzung einer
solchen Herrschaftsfunktion verschleiern mehr, als sie enthüllen. Die Besetzung
variierender, wechselnder Rollen oder gar das Erfinden möglicher neuer Posi-
tionen machen unsicher und sind schwerer zu ertragen. Das bedeutet nicht, dass
sie nicht zu finden sind. Wie sagt einer der Einbrecher zu seinen Kollegen, bevor
er den Frauen einen falschen deal anbietet? »Women need security.« Männer
täuschen sich immer wieder über Frauen.
53. Vgl. Lacan, L’angoisse, S. 69-83.
54.  Vgl. Lacan, Jacques: »Die Bedeutung des Phallus«, in: ders.: Schriften II, Weinheim/Berlin
1991, S. 130.
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